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SEÑORA S Y SEÑORES, BUENAS NOCHES 


Agosto 18,19 y 20: 

EL DIABLO ENAMORADO (L'arcidiavolo) 

Dirección: Ettore Seo la; Guión: Ruggero Macea * 
ri y Ettore Scola; Fotografía: Aldo Tonti (Tech- 
nicolor); Música: Armando Tavaioli; Montaje: 
Marceño Malvestito y Tatiana Casini; Producción: 
Pió Angeletti para Fair Film, S.PA.; Italia; 100 
minutos; 1966. 

Agosto 21, 22 y 23: 

EL COMISARIO PEPE (ñ Commissario Pepe) 

Dirección: Ettore Scola; Guión: Ettore Scola, 
Ruggero Mac cari, del libro de Ugo Facco de La- 
garda; Fotografía: Claudio Cirillo; Música: Ar¬ 
mando Trovaioli; Montaje: Tatiana Casini Morigi; 
Intérpretes: Ugo Tognazzi, Silvia Dionisio, Gae- 
tano Cimarosa, Giuseppe Maffioli, Marianne 
Comtell; Producción: Pió Angeletti, Adriano de 
Micheli para Dean Film, Júpiter Generale Cine¬ 
matográfica; Italia; 106 minutos; 1969 . 

Agosto 25, 26 y 27: 

CELOS ESTILO ITALIANO (Dramma Della Ce¬ 


lo sia). 

Director: Ettore Scola; Guión: Age, Furio Scar- 
pelli y Ettore Scola; fotografía (Technicolor): 
Cario Di Palma; Intérpretes: Marcello Mastroian- 
ni, Mónica Vitti, G¿anearlo Gianninni, Manolo 
Zarpo; Producción: Pió Angeletti y Adriano De 
Micheli para Dean Film - Júpiter Generale Cine¬ 
matográfica - Roma y Midega Film - Madrid; 
1970,. 

Agosto 28,29 y 30 

NOS AMAMOS TANTO (Ceravamo tanto amati) 

Dirección: Ettore Scola; Guión: Ettore Scola y 
Age-Scarpelli; Fotografía: Claudio Cirillo; Músi¬ 
ca: Armando Trovaioli; Intérpretes: Niño Man - 
fredi, Vittorio Gassman, Stefano Satta, Flores, 
Stefania Sandrelli, Giovanna Rail, Aldo Fabrizi; 
Producción: Deantir, Italia; 1974. 

Septiembre 1, 2 y 3: 

SEÑORAS Y SEÑORES, BUENAS NOCHES 

(Signore e signori, buonanotte). 

Dirección: Ettore Scola, Luigi Comencini, Nan- 
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ny Loy, Luigi Magni, Mario Monicelli; Guión: 
Age, Leo Benvenuti, Luigi Comencini, Fiero de 
Bernardi, Nanny Loy, Ruggero Maccari, Luigi 
Magni, Mario Monicelli, Ugo Fierro, Furio Scar¬ 
pe lli, Ettore Se ola; Fo togra fía : Claudio Racona; 
Música: Lucio Dalla, Antonello Venditti, Giuse- 
ppe Mazzuca, Nicola Samale; Montaje: Amedeo 
Salfa; Intérpretes: Marcello Mastroianni, Vittorio 
Gassman, Ugo Tognazzi, Adolfo Celli, Senta Ber- 
ger. Niño Manfredi; Producción: Cooperativa 15 
maggio; Italia; 116 minutos; 19 76. 


Septiembre 4, 5 y 6: 

UN DIA MUY ESPECIAL (Una Giornata Parti- 
colare) 

Dirección: Ettore Se ola; Guión: Ettore Scola, 
Maurice Costanzo y Ruggero’Maccari; Fotogra¬ 
fía: Pasqualito de Santis (Eastmancolor); Músi¬ 
ca: Armando Travaioli; Intérpretes: Sofía Loren, 
Marcello Mastroianni, John Vernon, Francoise 
Berd; Producción: Champion (Roma) y Cana fox 
(Montreal), Italo - Canadiense; 1977. 


ENTREVISTA 

CON 

ETTORE SCOLA 

Guionista y director italiano nacido en Trevico (Avellino), en 1931. Periodista, se introdujo 
en el cine como guionista de Dino Risi, en películas como El Estafador (II mattatore,1960^ 
La Escapada (II Sorpasso, 1962), Monstruos de hov (I mostri, 1963), etc., v de Antonio 
Piatrangeli, en Nacida en marzo (Nata di marzo, 1958), II magnifico cornuto (1964), No la 
conoscevo bene 11965). Especialmente dotado para el apunte satírico, hizo sus primeras ar¬ 
mas como realizador con una comedia agridulce. Se permettete, parliamo di donne (1963), 
a la que siguió otra tratada en clave de farsa, El millón de dólares La congiuntura, (1964). 
Ha dirigido hasta hoy, 17 películas. 



Un año después del estreno de Un día 
muy especial (Una giornata particolare, 
1976), le pregunté al director Ettore Sco¬ 
la por qué no aprovechaba el éxito obte¬ 
nido para rodar en seguida otro film. Su 
salomónica respuesta me sorprendió: “Es¬ 
toy viviendo esta crisis del cine como un 
momento de reflexión, de meditación. 
Creo que este momento de transición es 
también muy bello: de la crisis puede ve¬ 
nir el desastre más completo, pero también 
un nuevo modelo de vida". 

Al ver hoy La terrazza, he comprendido 
que Scola tenía razón en esperar. El silen¬ 
cio ha aconsejado bien a Scola y a sus dos 
infatigables colaboradores, los escritores 
Age y Scarpelli. Su coraje ha sido premia¬ 
do. Hacía falta tiempo para preparar este 
implacable proceso a la intelectualidad ro¬ 
mana (e italiana) que se titula La terraza. 

Con motivo del estreno del film, he vuel¬ 
to a hacerle unas preguntas al autor. He 
aquí cómo presenta el ¡intelectual Ettore 
Scola su obra quizá mas compleja y proble¬ 
mática: 

"El título de La terrazza se impuso por sí 
mismo en el momento de terminar el film. 
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La "terrazza" es un lugar físico bien reco¬ 
nocible donde, en las noches de verano, los 
romanos "inteligentes" cenan y conversan 
de pie. Al mismo tiempo, este título con¬ 
lleva la idea del lugar simbólico que quiere 
representar: el punto de encuentro en el 
que se desarrolla un particular rito burgués. 
Los frecuentadores de las terrazas romanas 
se presentan en ellas de una forma alegre y 
sencilla; titubean en mostrar su verdadero 
rostro. Estos intelectuales, burgueses, pró¬ 
ximos 3 los cincuenta años, que se parecen 
entre sf por su origen y su decadencia, es¬ 
tán muy preocupados: porque están en 
edad de ser jubilados, porque su prestigio 
está en declive, bien por falta de inspira¬ 
ción creativa o por carencia de proyectos 
culturales, por desilusión de revoluciones 
frustradas o por sus remordimientos provo¬ 
cados por la complicidad que han prestado 
a algunas fechorías culturales. En el fondo 

cada uno de ellos está descontento de lo 
que es y de lo que ha hecho; cada uno bus¬ 
ca también exorcizar la crisis que ¡leva den¬ 
tro... Pero conocen bien la historia y saben 
que, cuando la burguesía parece haber lle¬ 
gado al punto de ceder su poder a otras cla¬ 
ses, más bien las ha absorbido; y s¡ la bur¬ 
guesía sufre una transformación, no hace 
sino reforzar "su papel". La burguesía ha 
cedido sus escritores a los hijos y ahora, a 
tas esposas. Esto, junto con la capacidad — 
muy burguesa — de autoanalizarse con iu- 
cidez e ironía, en el fondo íes consuela. In¬ 
capaces de hacer tragedias, curan sus neuro¬ 
sis parodiándose a sí mismos. Es un deleite 
fúnebre, pero que les salva. El film es el 
diario de estas estructuras del engaño, sos¬ 
tenidas por los héroes del trabajo cultural 
a la hora de la "decadencia". La terrazza 
no es un film cómico, sino que, al mismo 
tiempo, es divertido y dramático; significa 
un regreso al reino de ia sátira, al cual per- 



El COMISARIO PEPE 


tenezeo. 

—¿Y cómo está contado todo esto en el 

film? 

—Sigo a algunos personajes representati¬ 
vos. Un político (Gassman), un periodista 
(Mastroianni), un escritor cinematográfico 
(Trintignant), un productor (Tognazzi), un 
dirigente televisivo (Reggíani). Además, 
hay otros intelectuales interpretados por 
los guionistas Age y Benvenutí, por el his¬ 
toriador Villar i, por Lucio Lombardo Ra- 
dice... En ia película han cambiado sus 
profesiones, se las han intercambiado entre 
ellos, no se interpretan a sí mismos... Es¬ 
tos intelectuales, a quienes seguimos paso 
a paso en sus vicisitudes —incluso en las 
privadas— representan de modos diversos 
el problema del que antes he hablado. Aho¬ 
ra bien, rastrear si detrás del político que 
trabaja en la sección cultural de un partido 
se esconden Berünguer o Trombadori (co¬ 
mo han escrito en ia prensa italiana de pro¬ 
vincias e incluso en la de Roma y Milán), 
es completamente absurdo. 

Al propio, pensamos —con Age y Scarpe- 
IIi— hacer un film sin actores, con intérpre- 
cogidos de la intelectualidad romana, quie¬ 
nes personificarían varios tipos ds intelec¬ 
tuales, nunca a sí mismos. Por poner un 
ejemplo, un escritor no interpretaría a un 
escritor sino a un tipo distinto de intelec¬ 
tual romano, y así sucesivamente... Des¬ 
pués, por motivos de producción — los cos¬ 
tos, etcétera—, se hizo necesaria la presen¬ 
cia de algunos actores de renombre. Una 
vez llegado a este punto, y para no romper 
el equilibrio entre los distintos personajes 
(no es que alguno de ellos sea más impor¬ 
tante que otro, es que se trata de un gru¬ 
po que representa el mismo problema), pre¬ 
ferí que todos fueran, digamos, actores con 
la misma autoridad. Pero debo decir que 
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NOS AMAMOS TANTO 


todos ellos han trabajado con mucho espí¬ 
ritu de equipo y haciendo suya la crisis de 
los personajes que interpretaban. 

—Sus palabras me han hecho pensar en un 
film como Nos amamos tanto (C'eravamo 
tanto illusi... 

—No sé qué decir...C'eravamo tanto illusi 
se refiere más bien al film que usted ha ci¬ 
tado. En el fondo, el tema de Nos amamos 
tanto era éste, Y en La Terrazza el acento 

no está puesto sobre la desilusión de los 
personajes, porque la desilusión es algo 
que puede afectarnos también cuando las 
culpas son de otros... El problema aquí es 
la responsabilidad, no la expectativa desi¬ 
lusionada. Los protagonistas de La terrazza 
están preocupados más que desilusionados 
de ellos mismos: se preguntan si han hecho 
todo lo que era su deber hacer. La pregun¬ 
ta se la dirigen a ellos, no a los demás. Y 
esta misma pregunta concierne también a 
los jóvenes que se preparan para ocupar 
sus puestos... 

—...Que la vieja generación no tiene nin¬ 
guna intención de ceder, me parece. 

—También está este problema en el film. 
El intelectual burgués, que es el más ca¬ 
paz, el más competente y también el que 
más se autocensura, continúa ahí donde es¬ 
tá. Por hablar del caso concreto del cine, 
los directores consagrados, comenzando 
por mí mismo, estamos convencidos de que 
existen jóvenes autores que tienen el dere¬ 
cho de poder expresarse. Nosotros hacemos 
bellos discursos abstractos, pero continua¬ 
mos agarrándonos al púlpíto mientras los 
jóvenes siguen estando debajo. No, no te¬ 
nemos ningún deseo de ceder las armas a 
las generaciones que nos siguen. Nadie 
quiere jubilarse. 

—Usted ha hablado de "diario"; pero se 
trata también de un balance generacional, 
de un proceso a una casta. 



NOS AMAMOS TANTO 

—Más que de balance o de proceso yo ha¬ 
blaría de interrogación. En un momento 
como el que hoy atraviesa Italia, un inte¬ 
lectual que tenga un poco de sensibilidad 
no puede estar satisfecho de sí mismo. Me 
refiero sobre todo a la generación de los 
cincuentones que tiene alguna relación con 
el mundo de la comunicación, con todas 
las responsabilidades implícitas a esta co¬ 
municación. Yo creo que el problema cen¬ 
tral del resto de este siglo, de estos veinte 
años que nos separan del año 2000, es el de 
entregarse al nuevo siglo habiendo resuelto, 
al menos en parte, el problema de la rela¬ 
ción entre los llamados intelectuales (la 
cultura) y el público (la gente a la que esta 
cultura debe servir). Los personajes de mi 
film se hacen este tipo de preguntas, unas 
urgentes y otras menos... En sus confron¬ 
taciones con el público, ¿han procedido 
con sentido de la responsabilidad? En esta 
"información" que han llevado adelante, 
¿ha sido también una "formación" justa? 
Aquello que estaba hecho para formar, pa¬ 
ra mejorar, la conciencia colectiva, ¿ha si¬ 
do hecho hasta el fondo? ¿No se podía ha¬ 
ber hecho mejor? Voy a poner un ejemplo: 
Los progaramadores de televisión, los inte¬ 
lectuales que presiden las programaciones 
(qué comprar a las televisones extranjeras, 

qué producir en Italia), ¿están seguros de 
haber contribuido a la difusión de nuestra 

cultura y a la promoción, o al desarrollo de 
la personalidad de los telespectadores? Yo 
no lo creo. No dice nada en su favor el he¬ 
cho de que tardes enteras estén ocupadas 
por series de telefilms americanos, que son 
regresivos desde todos los puntos de vista. 
No se les da a los niños, que son las vícti¬ 
mas de estas tardes televisivas, ninguna ima¬ 
gen de lo que son la cultura y la realidad 
italianas, de su presente, de lo que podrá 
ser su futuro... Valga, pues, el ejemplo; no 
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CELOS ESTILO ITALIANO 


creo que toda esta obra de formación haya 
sido bien centrada, responsablemente, por 
los intelectuales italianos. 

—La misma invitación a recitar el "mea 
culpa" está dirigida también en su film a 
los hombres del cine (directores, guionistas, 
críticos), y a los políticos. 

—Sí, también a los políticos y a los hom¬ 
bres del cine. ¿Están seguros los políticos 
(me refiero especialmente a los partidos de 
izquierda, que deberían ser más sensibles a 
este tipo de problemas porque tienden a la 

vida) de haber tenido unas relaciones justas 
con los intelectuales? ¿Están seguros ae ha¬ 
ber elaborado una verdadera política cultu¬ 
ral?^ ¿Están seguros los críticos cinemato¬ 
gráficos de haber hecho lo que exige su 
profesión? ¿ 'onocen los críticos al públi¬ 
co? En las críticas cinematográficas leo 
con frecuencia esta frase: "El autor ha he¬ 
cho muchas concesiones a la platea". Yo 
creo, personalmente, que todas las conce¬ 
siones están hechas a la platea y ninguna a 
los críticos, que inconscientemente despre¬ 
cian al público. Y el público (que yo no lla¬ 
maría nunca "platea") es la conciencia co¬ 
lectiva que todos debemos respetar y al que 
todos debemos contribuir a mejorar. Mu¬ 
chas veces, esta conciencia colectiva está 
más despierta, es más inteligente que los 
críticos y los autores... Y llegamos a los di¬ 
rectores y a los escritores cinematográfi¬ 
cos... ¿Estamos seguros, nosotros los auto¬ 
res, de preocuparnos por mantener la fiso¬ 
nomía del cine italiano? Honestamente, yo 
no lo creo. El cine italiano tuvo una clara 
fisonomía con el neorrealismo, pero des¬ 
pués cada uno ha cuidado sólo de sí mis¬ 
mo. Unas veces nos preocupa gustar en el 
extranjero, otras veces nos preocupa gustar 
a los críticos y otras nos inclinamos hacia 
estilos que no nos pertenecen (me refiero a 



CELOS ESTILO ITALIANO 


algunos films expresionistas, simbólicos, 
que no tienen nada que ver con la tradicio¬ 
nal cultura italiana). La actual crisis del ci¬ 
ne es también una crisis de fisonomía, de 
identidad. Cuando el cine italiano tenga 
una clara fisonomía, y se parezca más a sí 

mismo, creo que parte de la crisis estará 
resuelta. 

—Pero la crisis no se resuelve haciendo 
films pornográficos, como eso que muestra 
usted en su película; me refiero a la escena 
de la castración... 

—Con esa escena he querido "tomar el pe¬ 
lo" a una moda que se ha introducido en 
el cine italiano y que ha tenido su más no¬ 
ble intérprete en Ferrei (La última mujer: 
L'ultima donna, 1975). Desgraciadamente, 
este film ha tenido una serie de epígonos. 

—Ha rodado su película en un estudio. 
Con tantas estupendas terrazas como hay 
en Roma, ¿por qué ha elegido una falsa te¬ 
rraza? 

—Para hacer comprender ai público que 
está asistiendo a un espectáculo de ficción. 
Yo no soy partidario del realismo absoluto. 
En mis films, el realismo penetra siempre 
un poco en la ficción, entra dentro de "lo 
mágico". Yo no escondo esta "ficción" si¬ 
no que ia muestro. En la película hay in¬ 
cluso un personaje (el director Ugo Grego- 
retti, que interpreta a uno de los invitados) 
que dice, dirigiéndose al público: "Llega¬ 
dos a este punto, yo haría entrar al ama de 
casa para decir lia cena está servida!". 
Oyendo esto, el espectador comprende que 
está ante una escena. En los films hay siem¬ 
pre un espectador que no se ve, y éste es 
precisamente el público, la víctima designa¬ 
da por la mistificación de los intelectual. 

—Quizá el personaje interpretado por 
Gassman (el senador comunista) no sea tan 
evidente para el público extranjero como 
para el público italiano. ¿Lo quiere descri- 


© Digitalizado por el Museo La Tertulia - Cinemateca 











• • v;--' •: 


■ i Muy . 




■■■ 


c . í 

■ Kt m m • .. -• 






■ 


-i c : -X:: 


. ; ;r.- v.... 


íWSf! 




■ 






■■■■■■ 




M TERRAZA 



BRUTOS. SUCIOS Y MALOS 


bir más detallada mentó? 

—Creo que la crisis de este personaje pue¬ 
de ser comprensible para todos.. La crisis 
generacional afecta también al Partido Co¬ 
munista. El debate en el interior del Parti¬ 
do Comunista debería llenarse adelante con 
más coraje. La relación entre el partido y 
los intelectuales esta lejos de haber sido re¬ 
suelta. Si quiere transformar la sociedad, el 
PCI debe empezar a dialogar con los inte¬ 
lectuales. 

—Su película es el testimonio de una inco¬ 
modidad, de una crisis. Acusa a una gene¬ 
ración que ha fallado, pero no ofrece solu¬ 
ciones (ojo, no lo señalo como una limita¬ 
ción del film). 


—Sí, el film queda ambiguo. Digo ambi¬ 
guo y no equívoco, porque “lo equívoco" 
es un signo de mala fe. El film es ambiguo 
porque refleja un difuso estado de ambi¬ 
güedad, que es mayor en la generación de 
los cincuentones que en las otras. Yo plan¬ 
teo interrogantes, no doy soluciones por¬ 
que las obras con clave no me convencen. 
No creo tener soluciones, ni caminos que 
proponer, y tampoco creo que sea posible 
darlos a través de un film: el cine es dubita¬ 
tivo, no afirmativo. Subrayar algunas du¬ 
das, expresar ciertas incomodidades, hacer 
el registro de la tortuosidad de la calle, dar¬ 
se cuenta de ciertas preguntas que están en 
el aíre y proponerlas, todo esto es un deber 
del cine. 
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—Usted sigue a ios personajes también 
fuera de ta "terraza", donde los protago¬ 
nistas se encuentran de tanto en tanto. 
¿Cuál es, aproximadamente, la extensión 
temporal del tema? 

—La primera idea que tuvimos fue hacer 
solamente una larga noche en una única te¬ 
rraza y, por consiguiente, con una perfec¬ 
ta unidad de tiempo y de lugar. Después, 
cambiamos de idea. El film definitivo se de¬ 
sarrolla en el arco de una estación, digamos 
desde una primera cena de primavera has¬ 
ta una última cena de otoño. 

—Qué prepara para 1981? 

—Estoy terminando el rodaje de Passione 
d'amore, un film desarrollado en una pri¬ 
sión militar piamontesa en 1860. Está he¬ 
cho sobre un cuento de Tarchetti, un escri¬ 
tor milanés de la llamada "scapigliatura" 
(los "scapigliati" eran un movimiento de 
revuelta contra la literatura vigente en la 
época, contra los conceptos románticos de 
feo-bello, bueno-malo) (1). Passione d'amo¬ 
re cuenta la historia de una mujer fea y de 
su derecho al amor y a la pasión. Los prin¬ 
cipales intérpretes son actores desconoci¬ 
dos. En julio comenzaré a rodar La fuga a 
Varennes. Es una interpretación de la céle¬ 
bre fuga, de París a Varennes, del rey Luis 
XVI. En el film no se verá nunca la carro¬ 
za real, sino que los hechos estarán presen¬ 
tados a través de los comentarios de unos 
intelectuales que hacen el mismo viaje en 
otra carroza. El centro del film será la re¬ 
lación que tiene (o cree tener) el poder con 
el pueblo. Para el pueblo de París, la fuga 
del rey fue como una traición del "padre". 
V cuando el poder acaba... 

Aldo Tassone 
Traducción: José María Latorre 
Tomado de "Dirigido por..."* No. 80 

(1) El movimiento literario “scapigliatura ,f se 
desarrolló hacia finales del siglo XIX y tomó su 
nombre del adjetivo “scaplgliato”, que puede tra¬ 
ducirse como “despeinado** o, figuradamente, co¬ 
mo "desordenado o bohemio*’. (N. del T.). 


ETTORESCOLA 

1963. SE PERMETTETE PARLIAMO Di DON- 
NE, con Vlttorio Gassman, Giovanna Ra- 
Mi y Antonella Lualdi 

1964. LA GONGIUNTURA (É! millón de dóla¬ 
res), con Vlttorio Gassman, Joan Cohtns 
y Jacques Bergerac 

1965. THRILLtNG, episodio “11 vlttlmlsta”,con 
Niño Manfredl, Alexandra Stewart y Mag¬ 
da Konopka 


1966. L’ARCIDlAVOLO (El diablo enamorado), 
con Vlttorio Gassman, Claudine Auger y 
Mickey Rooney 

1968. RIUSCIRANNO I NOSTRI EROi A Rl- 
TROVARE L'AMICO MISTERIOSAMEN 
TE SCOMPARSO IN AFRICA? con Al¬ 
berto Sordi, Niño Manfredi y Bernard 
Bller 

1969. IL COMMISSARIO PEPE (El comisario 
y la dolce vita), con Ugo Tognazzi, Silvia 
Dionisio y Gaetano CImarosa 

1970. DRAMMA DELLA GELOSIA Celos esti¬ 
lo italiano con Marceno Mastrolanní, Mo¬ 
ntea Vitti y Giancario Giannini 

1971. PERMETTE? ROCCO PAPALEO (Un ita¬ 
liano en Chicago), con Marcello Mastroia- 
nnl, Lauren Hutton y Tom Reed 

1972 LA PIU BELLA SERATA DELLA MIA 
VITA, con Alberto Sordi, Michel Simón y 
Plerre Brasseur 

1973. TREVICO-TORINO... VIAGGIO NEL 
FIAT NAM, con Victoria Franzinetti, Pao- 
lo Turco y Stefania Casini 

1974. C’ERAVAMO TANTO AMATI Nos ama¬ 
mos tanto con Niño Manfredl, Vlttorio 
Gassman y Stefania Sandrelli 

1975. BRUTTI, SPORCHI E CATTiVI (Brutos, 
sucios y malos), con Niño Manfredi, Ma¬ 
ría Luisa Santella y Beryi Cunningham 

1976. SIGNORE E SIGNORI, BUONANOTTE, 
con Vlttorio Gassman, Niño Manfredi y 
Marcello Mastrolanní. Co-dirigida por Lui- 
gi Comenclnl, Nanni Loy, Luigi Magni y 
Mario Monicelli 

1977. UNA GIORNATA PARTI COLA RE Un 
di'a muy especial con Sofia Loren, Marce¬ 
no Mastroianni y John Vernon 

I NUOVI MOSTRI (¡Que viva Italia!}, con 
Vlttorio Gassman, Ugo Tognazzi y Alber¬ 
to Sordi. Co-dlrigida por Mario Monicelli 
y Dino Rtsl. 

1979. LA TERRAZZA, con Ugo Tognazzi, Vl¬ 
ttorio Gassman y Marcello Mastroianni 

1981. PASSIONE D'AMORE, con Laura Anto- 
nelli, Jean-Louis Trintignant y Bernard 
Blier 
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